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No  és  exagerat  començar  afirmant  que  l’eclosió,  riquesa  i 
diversitat de les propostes esteticoliteràries i dramatúrgiques que s’han 
donat  al  País  Valencià  en  l’últim  terç  del  segle  XX  (quant  a  textos 
dramàtics,  autors,  muntatges  teatrals,  companyies,  festivals, 
col·leccions teatrals, etc.) pel seu interés i varietat, superen gairebé la 
totalitat de les iniciatives teatrals dels primers seixanta anys del segle. 
Si fem una mica d’història, cal recordar que fins ben entrada la 
dècada dels anys 70 del segle XX, el teatre en català escrit i representat 
al  País  Valencià  no  va  començar  a  mostrar  signes  de  canvi  ferms, 
imaginatius i engrescadors i, el que és més important, canvis que venien 
proposats per una generació jove, universitària, que no havia conegut ni 
el moviment cultural dels anys 30, ni la Guerra d’Espanya 1936-1939, ni 
havia patit d'una manera directa les conseqüències de la repressió que 
la va seguir. 
Aquesta nova generació pretenia canviar l’estat de coses que feien 
del teatre valencià un teatre agònic, endarrerit, marginal, reduït a sales 
i escenaris de segon i tercer ordre i, amb massa freqüència, condemnat 
a ser complement de les funcions del teatre espanyol. I a vegades, ni 
això. De fet, des del segle XIX, el teatre autòcton al País Valencià, havia 
quedat estigmatitzat com a sainet o peça curta que reflectia els costums 
de les classes populars, ja foren aquestes rurals o, sobretot, menestrals, 
que  servia  per  provocar  la  hilaritat  ingènua  i  panxacontenta  dels 
espectadors.  Des d’Eduard Escalante ençà, la major part dels autors 
valencians  no  havien  fet  més  que  continuar,  amb  alguna  variació  i 
poques correccions, el vell esquema de la comèdia de costums, si de cas 
ampliada -quan l'ocasió n’era propícia- al sainet polític o a la revista. 
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Unes poques excepcions matisades, més ambicioses, tampoc no canvien 
aquest panorama.
Així, durant la dècada dels seixanta, com a alternativa al teatre 
comercial  i  convencional  sorgeix  el  que  es  denominarà  teatre 
independent,  en  el  qual  són  els  professionals  del  teatre  els  que 
decideixen crear les seues pròpies plataformes dramàtiques amb una 
nova  manera  d’entendre  l’espectacle  teatral  (nova  concepció  de  la 
representació,  de l’obra,  de l’explotació,  reflexió continuada sobre el 
llenguatge teatral, etc.), concepció de la qual deriven companyies tan 
emblemàtiques  al  llarg  dels  anys  com  Els  Joglars  o  Comediants,  o 
Tábano, Los Goliardos o La Cuadra de Sevilla, entre moltes altres. 
Al País Valencià, al llarg de la dècada dels 60 i 70 i al marge del 
Teatro Club Universitari, de l’Aula Ausiàs March o les iniciatives de Lo 
Rat Penat, seguint aquest corrent apareixeran grups com La Cazuela 
(Alcoi),  La Carátula  (Elx),  Llebeig (Dénia),  El  Rogle,  L'entaulat,  PTV, 
Uevo o El Micalet (València), el Grup 49 (Alfara del Patriarca),  Pluja 
(Gandia), entre altres. Es tracta de grups que, a més de plantejar-se uns 
nous llenguatges teatrals  o de  rebel·lar-se contra l’autoritarisme i  la 
caspa cultural de la dictadura franquista, també es plantegen la llengua 
en què han de posar en escena els seus muntatges. Molts d’aquests 
grups, uns de manera clara i decidida, d’altres de forma intermitent i 
amb vacil·lacions,  adoptaren el  català com a llengua vehicular de la 
pròpia activitat  dramàtica.  Tot plegat representava una nova manera 
d'entendre  el  teatre  i  suposaren  la  creació,  sempre  en  precari,  de 
plataformes i espais teatrals nous, alternatius al teatre convencional i 
comercial;  i,  sobretot,  contribuïren  decididament  a  la  seua  lenta  i 
complexa normalització lingüística,  a més de crear un nucli  -sempre 
insuficient-  d'espectadors,  als  quals  inculcaren aquesta  manera  nova 
d’entendre la representació.
Al llarg de gairebé dues dècades, seguint la concepció dramàtica 
del  moment,  el  text  dramàtic  d’autor deixava  pas  a  la  creativitat 
col·lectiva del  grup: unes vegades per manca de textos ajustats als 
interessos  de  la  companyia,  d’altres  com  una  forma  de  salvar  la 
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censura  franquista.  Així,  el  text  representat  esdevenia  una  creació 
coral, i malgrat que sempre hi haguera un responsable últim del text −
amb  freqüència  el  mateix  director−,  aquest  era  assumit 
col·lectivament.  Directors/escriptors/actors/actrius  que  elaboraren  i 
adaptaren  materials  de  procedència  molt  diversa,  improvisaren  i 
forniren  tot  un  seguit  de  textos  teatrals,  alguns  de  més 
circumstancials,  altres  de  més  sòlids,  que  serviren  de  base  a  tota 
aquesta renovació teatral valenciana, atés que no existia cap tradició 
dramatúrgica immediata de la qual partir, fora del sainet.
D’aquest  treball  plural  sorgiren al  llarg de la  dècada dels  70 
dramaturgs com Rodolf Sirera, Manuel Molins, Juli Leal, Josep-Lluís 
Sirera, o Ximo Vidal entre altres, la major part dels quals, després, ha 
continuat donant a conèixer les seues obres en col·leccions editorials, 
unes fruit de la seua escriptura personal, d’altres fruit d’adaptacions, 
versions i muntatges teatrals.
Cap a finals de la dècada dels 80 i primers noranta van començar 
a aparèixer alguns autors més joves, que han acabat conformant una 
nova fornada de dramaturgs valencians, o gairebé. És el cas de Carles 
Alberola, Francesc Adrià, Pasqual Alapont, Josep-Antoni Martínez, Pilar 
Algarra, Ximo Llorens, Albert Henández i altres, com ara Manel Cubedo 
o Carles Pons, més centrats en l’escriptura per a l’escena infantil.  A 
vegades,  uns  i  altres  han  comptat  amb  la  complicitat  d’escriptors 
consolidats en altres gèneres literaris (pensem en la col·laboració de 
Gandia  Casimiro-Josep-Lluís  Seguí,  o  la  de  Carles  Alberola-Ferran 
Torrent); altres,  el muntatge ha continuat sent una creació coral del 
grup. Ara bé, enfront d’un teatre més crític socialment i política, més 
compromés amb determintats valors ètics i morals representat per la 
generació anterior, molts d’aquests nous autors s’han inclinat per un 
tipus de comèdia contemporània, més o menys urbana, en la qual amb 
freqüència  l’acció  s’estructura  en  base  a  una  successió  de  gags, 
d’skecht en  una  línia  que  –a  efectes  purament  esquemàtics-  oscil·la 
entre l’escriptura d’un Woody Allen o la del Dario Fo més enjogassat, i 
sense la reflexió de fons de cap dels dos. 
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Un  altre  fet  significatiu  a  remarcar  és  que,  paral·lelament  a 
l’aparició  de  tots  aquests  autors,  les  plataformes  editorials  s’han 
eixamplat. A la solitària col·lecció de teatre de l’Editorial Tres i Quatre, 
se li han afegit la Col·lecció Teatre del Segle XX de la Universitat de 
València  i  l’editorial  Bromera  amb  dues  col·leccions  més: 
“Bromera/Teatre” i una segona de teatre infantil, “Micalet Teatre”, amb 
una regularitat en l’edició de títols, tant d’autors estrangers, com de tot 
l’àmbit  lingüístic,  que és  digna  de  tota  lloança.  Cal  recordar  també 
l’existència d’altres editorials que sense tenir una col·lecció específica 
(per  exemple  Denes)  la  presència  de  dramaturgs  valencians  en 
col·leccions  dramàtiques  d’editorials  catalanes  és,  de  fa  anys  un  fet 
habitual. També ha esdevingut habitual la traducció d’alguns textos i el 
muntatge  d’algunes  obres  d’aquests  escriptors  en  altres  llengües  i 
països, fet que fins fa una anys era excepcional. 
Aquest creixement de les edicions ha estat paral·lela a l’augment 
dels premis literaris específics per a textos dramàtics i a la creació de 
festivals/plataformes  d’algunes  produccions  teatrals  i  una  certa, 
ambigua, potenciació d’un mercat teatral. En el primer cas, a més de la 
continuïtat meritòria del Premi de Teatre “Ciutat d’Alcoi”, i malgrat que 
l’Ajuntament de València gairebé ha deixat perdre el Premi de Teatre 
“Eduard Escalante”, no és menys cert que entitats com la Diputació de 
València  amb el  manteniment  i  programació  de  la  Sala  Escalante  o 
alguns  ajuntaments,  o  editorials  com Bromera,  han  creat  premis  de 
teatre infantil, que han comptat amb un èxit de participació notable. En 
aquest sentit, el suport a la producció teatral, els certàmens o mostres 
de teatre, o la convocatòria de premis teatrals o la mateixa diversitat de 
col·leccions  editorials  dedicades  al  teatre  han  mostrat  la  seua 
importància en tant que indicadors de la salut de l’activitat dramàtica. 
En el segon cas, cal dir que al llarg de tot el període, les trobades, 
plataformes, festivals, etc. han estat molt diversos però de continuïtat 
escassa.  Malgrat  aquesta  situació,  algunes  convocatòries  han  tingut 
continuïtat  –amb  suport  institucional,  és  clar.  En  aquest  punt,  cal 
remarcar dos festivals: la Mostra Internacional de Mim de Sueca, que 
4
crec ha estimulat aquest tipus de dramatúrgia entre els valencians; i la 
Mostra  de  Teatre  Valencià  d’Alcoi,  que  ha  esdevingut  un  vertader 
aparador per a les companyies valencianes.  En altres mostres,  però, 
com la Muestra de Teatro de Autores Españoles Contemporáneos, la 
presència del teatre valencià és merament testimonial, i  està clarament 
enfocada al mercat castellà.
2. Una dramatúrgia ben personal.
Manuel Molins (Alfara del Patriarca, l’Horta, 1946) és llicenciat 
per la universitat romana de Santo. Tommasso i per la Universitat de 
València.  Actualment exerceix  com a professor i  dramaturg.  Com ha 
apuntat Josep Palomero, “Manuel Molins és, fonamentalment, un “home 
de  teatre”,  una  referència  imprescindible  en  el  panorama  teatral 
valencià contemporani”.1 En efecte, la seua activitat s’ha estés a quasibé 
tots  els  àmbits  del  fet  teatral,  des  de  l’escriptura,  a  la  direcció,  la 
direcció artística, els articles teòrics o la docència. Va començar com a 
membre fundador del Teatre-Club 49, i dirigí els diferents muntatges 
que aquest grup realitzà des dels seus inicis, el 1968, fins a la seua 
desaparició a principis dels anys vuitanta. A partir d’aquest moment ha 
compatibilitzat l’escriptura dramàtica i la docència, a més de continuar 
en la direcció artística en casos puntuals com ara alguns treballs per a─  
L’Horabaixa  Teatre  o  la  Direcció  Artística  del  Centenari  Escalante 
(1995) ,  i  d’impartir  cursos  de  dramatúrgia  en  diferents  nivells  a─  
escoles privades. A més, però, és autor d’una obra teatral notable, molt 
personal,  part important de la  qual encara no ha estat estrenada ni 
publicada.2
1 J.  PALOMERO,  D’Eduard Escalante a Rodolf Sirera,  perspectiva del teatre valencià 
modern, Tabarca, 1995, p. 76.
2 Quant  a  l’obra  de Molins,  vegeu F.  CALAFAT,  “Àguiles angoixades”,  introducció  a 
Trilogia d’exilis, de M. Molins, València, E. Climent, Ed., 1999, p. 7-33; J.  PALOMERO, 
D’Eduard  Escalante  a  Rodolf  Sirera,  perspectiva  del  teatre  vavlencià  modern, 
València,Tabarca, 1995, p. 76-79. A. PONS, “Notas y sugestiones sobre el teatro breve 
de Manuel Molins”, Art Teatral, 11 (1998), p. 108-111; M. J. RAGUÉ, “Manuel Molins, un 
autor de la Comunidad Valenciana” en El teatro de fin del milenio en España (De 1975 
hasta hoy), Barcelona, Ariel, 1996, p. 201-202, i “El teatre de Manuel Molins. L’exili, el 
paraigua i la màscara”,  Caràcters. Revista de llibres. 10 (2000), p. 9-10; R.  ROSSELL”, 
“Sobre el  Teatre  Independent Valencià i  la  nova escriptura  teatral”,  Caplletra-22. 
(Primavera 1997), p. 217 ss; G. SANSANO, “El teatre com a totalitat”, introducció a M. 
Molins,  Ni tan alts, ni tan rics... (1989), p. 9-20, i “Aproximació a l’obra teatral de 
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Sense cap voluntat de presentar el conjunt de la seua obra, ara i 
ací només donarem notícia de les obres editades i  d’algunes de les 
estrenades. D’entre els títols publicats, cal recordar les següents obres 
que pertanyen a cicles i temes diferents de la seua escriptura: Dansa 
de vetlatori (escrita l’any 1971 [publicada el 1978]),3 Quatre històries 
d´amor  per  a  la  reina  Germana (1973  [1981]),  Centaures (1981 
[1985]), Tango (1983 [1985]), Ni tan alts ni tan rics (1985 [1989]), Els 
viatgers  de  l´absenta (1987  [1990]),  Ombres  de  la  ciutat (1990 
[1992]),  Trilogia  d´exilis (1999)  que  conté  Diònysos (1979),  Els 
viatgers de l´absenta i  La màquina del doctor Wittgenstein (1987); a 
més de les peces breus Ginesta (1981), L´amant del Paradís (1994) o 
Tànger (1998) 
Així mateix, entre els textos que ha escrit per a diferents grups i 
companyies,  cal  recordar  Calidoscopi (sobre  poemes  de  V.  Andrés 
Estellés,  1980)  per  al  Grup  49,  Braguetània (1987)  per  a  l´Horta 
Teatre,  Ara va de veres (1989) per a La Tarumba Teatre,  Que visca l
´Infern (1993) i Ami (1997) per a Nanà Teatre, Sa-I-Net (1996) per a El 
Batà,  Catalans salvatges (1993) per a l´empresa Focus de Barcelona, 
Shakespeare (la dona silenciada),  estrenada en versió castellana pels 
Teatres de la Generalitat Valenciana (1996), o  Paraules en carn viva 
(sobre textos de J. Fuster, 1997) i La carn invicta (sobre poemes de V. 
Andrés Estellés, 1998) per a L’Horabaixa Teatre. Tots aquests títols són 
obres  que  mai  no  han  estat  publicades,  llevat  de  Shakespeare  (la 
mujer silenciada) (2000), editada en versió castellana per l’Editorial 
Hiru (Ondarribia, Guipúscoa)
També ha  obtingut  diversos  premis  com ara  el  Ciutat  d’Alcoi 
1981 per  Quatre Històries d’Amor per a la Reina Germana,  el Ciutat 
de  València  1982 per  Centaures,  el  Ciutat  de  Granollers  1983 per 
Diònysos o  el Premi de la Crítica 1999 de l’IIFV per  Trilogia d’Exilis 
entre d’altres.
Manuel Molins”, Catalan Review, VII, 1-2 (1994), p. 335-341; J. L. SIRERA, Història de la 
literatura valenciana, València, Alfons el Magnànim, 1995, p. 559 562.
3 Indiquem  primer  la  data  d’escriptura  i,  entre  claudàtors,  la  de  publicació 
Remarquem aquesta diferència perquèno poques vegades ladistància entre una i altra 
és notable. 
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Com es pot observar, doncs, per la breu ressenya anterior, l’obra 
de Molins respon a un conjunt d’estímuls precisos alhora que variats, 
com no  podia  ser  menys  en  aquests  darrers  anys  del  segle  XX.  A 
efectes purament operatius o esquemàtics, podríem agrupar la seua 
obra al voltant de sis línies d’interés: 1)  Cicle de l’Altra Memòria. 
L’integren una sèrie d’obres que, des del seu primer text,  Dansa de 
Vetlatori (1971),  tracten de  bastir  una reflexió  sobre  la  història,  la 
llengua  i  la  cultura  pròpies  per  recuperar  la  memòria  ocultada  o 
mixtificada; 2)  Fragments i Exilis.  Aplega un conjunt de textos on 
Molins ens planteja, mitjançant una escriptura múltiple i calidoscòpica 
en paraules  de  M.  J.  Ragué,  alguns  dels  temes  més  punyents  dels 
darrers anys: la identitat, el sentit d’Europa i la Modernitat, la recerca 
de  l’amor  essencial  i  un  llenguatge  transparent,  el  joc  i  la  funció 
mateixa de les paraules, la utopia, la realitat o irrealitat del temps i 
l’espai, etc... Són textos que s’articulen al voltant de personatges que 
avui  es  consideren  emblemàtics  i  molt  “importants”  (Nietzsche, 
Rimbaud, Verlaine, Wittgenstein), però en els quals Molins tracta de 
copsar el moment original de la ruptura del seu pensament amb la 
societat i les modes que els envoltaven, tot retornant-los la força i fins 
i tot la virulència que el cosum posterior els nega convertint-los en 
“clàssics”. D’aquesta manera, esdevenen personatges en procés obert 
i permanent, matèria d’un llenguatge ficcional encara viu i punyent. 3) 
Variacions  temàtiques  i  genèriques.  Es  tracta  d’un  conjunt  de 
textos  que  “recuperen”  els  vells  models  “genèrics”  com  ara  el 
melodrama (Tango),  la  farsa  (Braguetània),  la  comèdia de denúncia 
cívica i les tensions entre generacions (Ni tan alts ni tan rics) o bé, a 
partir  de  fórmules  més o menys  noves,  ens  aporten un conjunt  de 
suggerències crítiques sobre el  poder  (Centaures)  o  la  vida urbana 
(Ombres de la ciutat). 4) L’art i els artistes. Són un grup d’obres com 
Sabates  de  taló  alt (1985),  Combat.  Un  rèquiem per  Maria  Callas 
(1989),  Una  dona  en  blanc  i  negre (1991)  o  Victòria  Blanc (1992, 
estrenada  el  mateix  any  pel  Centre  Dramàtic  de  la  Generalitat 
Valenciana), a través de les quals Molins reflexiona sobre larelació de 
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l’artista amb el seu art. 5) Teatre infantil i altres peces curtes. Es 
tracta  d’un  conjunt  de  peces  curtes,  en  les  quals,  a  partir  de  les 
diverses  exigències  tècniques  específiques  d’aquesta  dramatúrgia, 
Molins  ens  mostra,  una  vegada  més,  el  seu  món  tan  personal  i 
múltiple. Així, entre els textos escrits per a infants, podem esmentar 
Rosegó,4 entre les segones cal esmentar L’amant del Paradís o Tànger; 
6) Adaptacions, versions i reescriptures. Formen aquest apartat un 
conjunt bastant heterogeni de materials dramatúrgics que responen a 
bé a  encàrrecs  (Catalans  Salvatges,  Que visca  l’infern,  etc) o  bé a 
certes exigències de producció i  experimentació (Antoni i  Cleopatra 
sobre  el  text  de  W.  Shakespeare,  estrenada  a  la  Sala  Escalante  el 
1984; El dolç encant de la joventut sobre l’obra de T. Williams o Les 
Tres Germanes a partir de l’obra d’A. Txèkhov, entre d’altres).
Cal remarcar, però, l’interés singular que té el grup d’obres que 
hem descrit  en  la  línia  4,  “L’art  i  els  artistes”,  ja  que  la  reflexió  i 
preocupació sobre el món de l’art és una de les constants de quasibé 
tota la seua obra. En efecte, com ja indicava F. Calafat en la seua lúcida 
introducció a la Trilogia d’Exilis: 
Molins  elabora  un  intel·ligent  sumari  dels  interessos  que  han 
preocupat els homes de lletres des de la Il·lustració fins a l’actualitat: la 
concepció de l’art com a alliberament i de l’alliberament de l’art, els fins 
i la fi de l’art, els mecanisme de producció i recepció. En aquesta anàlisi 
es planteja l’art, ens agrade o no, com una institució cultural, de la qual 
es difícil eixir-se’n. I, com tota institució, sol ser utilitzada per a usos de 
control i manipulació. 
Però, com insisteix el mateix crític, 
la línia d’escriptura que tria M.Molins l’obliga a moure’s en els 
límits, a representar les relacions i interaccions entre la literatura com a 
fet cultural i institucional i la vida, entre la representació teatral i la seua 
erosió, dut tot això a terme per mitjà de tècniques d’estranyament i de 
sorpresa. Les intrincades operacions que Molins dedica a la meditació 
sobre l’art estan al servei d’una reflexió crítica sobre la vida. Les forces 
culturals i socials que tendeixen a buidar de sentit les formes artístiques 
4 Aquest text serà publicat en breu per aquesta mateixa editorial.
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són, precisament, les que regeneren la mirada crítica del creador, les 
que  obliguen  l’artista  a  rellegir  la  tradició  i  a  cercar  una  mirada 
personal”.5
En efecte, tot això cobra un relleu especial en obres com Combat. 
Un rèquiem per Maria Callas o Sabates de taló alt, en les quals Molins 
es val,  explícitament,  del  món del  teatre,  actors/actrius  imaginaris  o 
mites de l’espectacle com la mateixa Callas, per escenificar aquestes 
preocupacions entre art i vida, ètica i estètica, mercaderia i creativitat, 
institució i llibertat, passió, desig i realitat. Per a Molins, el teatre (l’art 
en general) és un “amant”. Aquesta és la matèfora de què es val en 
Sabates de taló alt, on assistim a l’enfrotament entre dues dones: Una 
vella actriu de “revista”, formada en el batec del contacte amb el públic, 
i una jove actriu, que ha assistit a una escola de teatre on ha adquirit 
una formació rica, moderna, amb molts i bons coneixements tècnics i 
teòrics sobre la seua vocació professional. L’enfrontament sobre la visió 
del teatre d’ambdues dones esdevé, alhora, un enfrontament sobre la 
visió de la vida i l’amor. D’aquí la metàfora de l’”amant” amb què la vella 
actriu  replica  a  la  jove.  La  discussió  acaba  en  empat  o  harmonia 
dinàmica, dialèctica, però la metàfora ens colpeix i ens aboca als racons 
més secrets i profunds del nostre jo i dels nostres desitjos.
Amb aquest plantejament, Molins ens ofereix una visió allunyada 
de la d’un altre dramaturg valencià, Rodolf Sirera, el qual veu en el 
teatre  “un  verí”  sense  cap  antíot  possible  recordeu  la  coneguda─  
metàfora que articula la seua obra  El verí del teatre.- Molins preferix 
mostrar-nos  el  teatre  com  un  “amant”,  en  una  altra  variació  de  la 
recerca  de  l’amor  essencial  que  mou  al  Rimbaud  d’Els  viatgers  de 
l’absenta, ja que l’amor, més enllà de les seues formes i manifestacions 
culturals concretes, és la “droga” universal i humana per exel·lència. 
Una  “droga”  amb  efectes  euforitzans  o  depressius  sobre  el  mateix 
cervell. 
Així, segons el mateix dramaturg, l’art o la recerca d’una “vida 
artística” és la recerca d’una vida ètica i lliure, on les tensions entre la 
5 Vegeu F. CALAFAT, Op. cit., p. 28 i 32 respectivament. 
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vida i el desig, la utopia i la realitat, la honestedat i la corrupció, el 
mercat i la veritat, l’individu i la solidaritat troben un marc exigent i 
lúdic de referència. Així mateix, l’art, l’estètica, se’ns mostren com a 
inseparable de l’ètica. Una ètica transformadora o no, alliberadora o no, 
de coneixement o no,  d’acord amb les  nostres  opcions i  el  tipus de 
lliurament al gran “amant”. Una ètica que no presuposa la resolució 
fàcil i definitiva dels conflictes però que ens empeny més i més en la 
recerca d’un món més just i millor. 
D’aquesta  manera,  la  seua  obra  dramàtica  conté  una  sèrie 
d'elements i característiques que doten la seua escriptura d'un encuny 
personal,  plenament  coherent,  atractiu,  engrescador  o  clarament 
provocatiu-incitador.  La dramatúrgia  de Molins  sempre parteix  de la 
voluntat  de  recuperar  el  llenguatge  i  la  memòria  col·lectiva,  d'una 
crítica  irònica  o  descarnada  al  sistema  d’antivalors  del  món 
contemporani, amb un tractament modern del  mithe com a denúncia 
dels mecanismes de poder i d’opressió, unes vegades dels forts sobre els 
febles i, les més, de les diverses estructures socials tradicionals contra 
determinats grups en particular: persones que tenen un color de pell 
distint, una altra religió, un altre accent, una altra visió cívica o una 
opció sexual diferent. És en la denúncia d’aquesta hipocresia social i en 
la tragèdia personal de les víctimes que Molins posa l’accent
I és justament per això que, amb freqüència, els seus personatges 
se'ns  presenten  atrapats  pels  seus  propis  somnis,  encallats  per  les 
contradiccions  que  es  generen  en  el  contrast  entre  allò  que 
persegueixen i les pròpies renúncies. Són personatges fronterers o en 
“els límits”, com molt bé ens indicava abans la cita de F. Calafat, on el 
retorn a estadis anteriors és gairebé impossible, i viuen en la recerca 
permanent enmig de la pròpia soledat. Tot plegat fa que les obres de 
Molins  siguen  una  crítica  a  les  falsedats  del món  modern  o  les 
ximpleries de la “postmodernitat” i una defensa decidida de l'individu 
solidari i “enamorat”, de les seues llibertats més íntimes i dels reptes 
que comporten l’exercici i la defensa de tots aquests valors.
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A més, els seus textos acusen la influència d’una notable formació 
i coneixements del pensament filosòfic modern, de Shakespeare i  els 
clàssics grecs a qui considera els seus “amics” de capçalera; del teatre 
alemany a través  d'autors  com G.  Büchner,  B.  Brecht,  H.  Müller,  B. 
Strauss o de l’irlandés d’expressió anglofrancesa Samuel Beckett i de 
l’univers textual de Valle-Inclán. La seua cultura teatral és profunda, 
sòlida, rica i plural, coneixedora tant de la tradició com de la pràctica 
actual. Cal, però, remarcar el fet que Molins no segueix cap tendència ni 
escola, simplement combina els diferents elements i tracta d’expressar 
el  seu  propi  món,  de  plasmar-lo  en  fórmules  dramatúrgiques  ben 
personals.  Per  això  mateix,  el  seu  teatre  mai  no  adopta  una  visió 
dogmàtica, o tancada. És sempre un teatre obert, on se’ns ofereix una 
perspectiva  múltiple  a  fi  de  cercar  la  connivència  activa  del 
lector/espectador (o del lector/director, com ell prefereix qualificar la 
relació del receptor amb el text) i  de fer-lo reflexionar,  amb ironia i 
sarcasme fins i tot, sobre els conflictes que tensionen el nostre viure 
quotidià. 
3. Abú Magrib contra el dolor.
3.1. Els temes i la història
Abú Magrib és un text de l’any 1992, i cal començar remarcant 
la  data  de la  seua escriptura original  perquè això ens mostra,  una 
vegada  més,  la  ubicació  tan  personal  de  M.  Molins  dins  la  nostra 
dramatúrgia viva,  alhora que situa el text com un dels primers que 
tracten el  tema de la  immigració.  Probablement,  fins  i  tot  a  hores 
d’ara,  siga  encara  un  dels  poquíssims  textos  que  ha  produït  la 
dramatúrgia en la nostra llengua sobre aquest problema, tan dramàtic 
en els nostres dies. 
És  difícil  esbrinar  en  poques  línies  a  què  es  deu  aquesta 
“irrealitat” o “renúncia” teatral d’un dels problemes més vius i en carn 
viva dels darrers anys davant l’abundància de textos sobre temes més 
domèstics, políticament correctes, correctament jocosos. El fet, però, 
és que, mentre el cinema ha produït diverses pel·lícules d’interés, al 
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nostre teatre contemporani no sembla interessar-li gaire el problema. 
I menys encara si, com en aquest text, se’ns presenta la història en 
una mena de teatre-riu urbà, un text fluvial en època de sequeres, tan 
allunyat de les estètiques dominants que presenten, ben sovint, pocs 
actors, pocs espais i poques dificultats estructurals per afavorir-ne el 
muntatge i la venda immediats. 
Per diverses raons, el text ha tardat quasi deu anys a aparéixer i, 
malauradament, amb el temps la situació de base que se’ns hi descriu 
no solament no ha millorat, sinó que s’ha agreujat, ocupant tristament 
les planes dels diaris i dels informatius, un dia si i l’altre també. En 
aquest context M. Molins tracta de bastir la seua escriptura com un 
testimoni contra tant de dolor i tanta injustícia, com un contramirall 
de la societat del benestar per mostrar-nos, poèticament i dramàtica, 
un nou aspecte de l’estat real del malestar de la nostra cultura i de la 
fragilitat equívoca del nostre progrés.
Per  això,  Manuel  Molins  ens  proposa  un  espectacle sobre  la 
història  d’un emigrant:  la  història  d’algú  que ha de deixar  la  seua 
família, el seu poble, la terra on ha nascut, per anar a una altra terra 
amb la intenció de poder “guanyar-se la vida i fer-se un futur amb les 
seues mans”. Així, aquest text ens presenta el viatge del jove Abú des 
del Nord d’Àfrica a Europa a la recerca d’un treball i d’un salari, fruits 
del  seu esforç,  que li  permeten començar una vida digna. El  tema, 
doncs, tot i que és una qüestió ben viva ara mateix, és, també, una 
història tan vella com el mateix món, perquè, per causes diferents, és 
la història dels pobles antics, del poble d’Israel conduït per Moisés, 
dels  europeus  emigrats  a  Amèrica,  dels  valencians  −exiliats 
republicans o no− emigrats a Orà, a França, a Alemanya o a Amèrica 
del  Sud,  dels  jueus  alemanys  que  fugien  durant  el  nazisme,  dels 
mexicans, equatorians, peruans, dominicans, cubans, etc. emigrats als 
EUA o Europa, dels romanesos, hongaresos, albanesos, etc. emigrats a 
l’Europa occidental. 
O és la vulgar història del nostre temps, que es repeteix cada 
dia, dels africans, magribins o subsaharians, que travessen les aigües 
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de l’estret de Gibraltar en pasteres per arribar a Europa, per a molts 
dels quals la terra promesa de qualsevol carrer o ciutat d’Europa no 
serà  sinó  “la  cambra  de  la  mort”,  com Molins  ens  recorda  en  les 
pàgines de l’obra, citant uns versos de l’Hècuba d’Eurípides6 (Seq.14). 
De fet, centenars dels que ho intenten es queden pel camí: uns moren 
abans d’arribar a embarcar, d’altres, durant la travessia, i mai ningú 
no en sabrà els noms ni el lloc on havien nascut. I aquesta dinàmica de 
vida/mort, desig/realitat ens la mostra també la Seq.9 que tracta del 
Somni d’Abú: 
El mar era un un immens jardí tot ple de joves nues i morenes 
com en el paradís que ens ha promés Al·là (...) Però sóc una pedra... 
una pedra llençada contra les portes del matí i les clarors de l’alba... 
Sóc una pedra i m’enfonse... D’on cauen tantes pedres?... El meu cos 
destruït és la nit del meu poble... El meu cos enfonsat és l’esperança i 
el desig del meu poble...
Abú Magrib,doncs, és la història d’un nordafricà que travessa 
l’estret  de  Gibraltar  amb  una  pastera  amb  l’esperança  de  poder 
construir-se, gràcies al treball dels seus braços, un futur que al seu 
país és impossible per la tirania, per les guerres que no acaben mai, 
per la misèria i la fam més literals... Amb aquesta esperança recorre la 
geografia  europea,  va  d´un  lloc  a  un  altre  sense  papers,  amb una 
identitat fràgil i perseguida que el confon i desorienta encara més…i a 
tot arreu troba com els  europeus se n’aprofiten d’ell,  però cap vol 
ajudar-lo a regularitzar la seua situació administrativa: uns cerquen la 
seua força, altres el seu sexe, altres només cerquen algú a qui poder 
humiliar per a poder sentir-se superiors... Així, al final de l’obra, Abú 
es troba amb la cara real de l’Europa-cambra-de-la-mort, tal com havia 
escrit Eurípides fa més de dos mil anys, s’adona que tot ha estat un 
miratge i pren consciència del seu propi fracàs. 
El  dramaturg desenvolupa aquesta  particular  odissea del  jove 
magribí superposant-hi tres nivells o estrats: El primer, més realista i 
6 Per a totes les referències a Hècuba, vegeu EURÍPIDES, Tragèdies, v. II, traduïdes per 
C. Riba, Barcelona, Curial, 1990, p. 5-45. 
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fins  i  tot  de  caràcter  documental  sobre  la  situació  de  molts 
immigrants, com ell mateix explica en la nota prèvia. Cal, però, deixar 
ben clar d’entrada que no hi ha una visió maniquea ni exclusivista ja 
que se’ns hi mostra la immigració del Sud i de l’Est (cas de l’Actriu a 
les Seq. 13 i 14), les possibles màfies d’integristes (cas de Yazid a les 
Seq. 1 i 11) o la pròpia situació de molts nadius com a “estrangers” o 
marginats  pel  color  i  la  misèria  (Seq.  3 o 12)  perquè,  com és  ben 
sabut,  el  problema  dels  immigrants  és,  sobretot,  una  qüestió  de 
mitjans econòmics: no molesta l’immigrant ric, sinó el pobre.
En  el  segon  estrat,  l’odissea  d’Abú  se’ns  hi  apareix  com  un 
viatge  iniciàtic  i,  com en  aquesta  classe  de  relats,  la  imatge  és  el 
cercle i el final el principi. Però assistim a un trencament en la tradició 
del gènere ja que el protagonista, Abú, no vol ni pot acceptar la llum 
que li aporta el periple: s’hi nega perquè encara no ha aconseguit els 
seus  objectius  materials.  Per contra són les  dones,  especialment  la 
jove Jasmina, també musulmana, i l’Actriu qui, cadascuna a la seua 
manera, millor expressen aquesta dimensió iniciàtica (Seq. 14 i 19).
Finalment,  el tercer estrat  o nivell  s’obri  a una dimensió més 
simbòlica i general,  on es tracta de les condicions i possibilitats de 
l’amor,  d’una  visió  o  aspiració  d’eternitat,  la  mort,  l’esperança, 
l’educació, la llibertat i l’enfrontament entre les generacions (Seq. 10), 
la  violència,  la  fugida,  relacions  home/dona,  la  funció  de  l’art  i 
l’artista,  etc.  Precisament sembla ser Tània,  madama de l’Alhambra 
Show i  tiradora de cartes que recorda el personatge homònim de─  
Marlene  Dietrich  en  la  pel·lícula  Touch  of  Evil (Sed  de  mal,1958) 
d’Orson Wells , qui n’extrau alguna conclusió: ─
Espases...  Les cartes no enganyen mai;  hi  ha un as d’espases 
sobre el mar. Així és la vida. Hi ha qui naix amb tots els oros a les 
mans i hi ha qui només té els camins plagats d’espases. (...) Déu o el 
Destí  van  fer  l’home  com  una  màquina  perfecta,  però  després  ha 
esdevingut la cosa més baixa i grollera de totes. Algun dia sabrem per 
què no funciona. Les cartes només són un mirall de la derrota” (Seq. 
19).
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Tot això, es desenvolupa al llarg de 19 seqüències, en les quals 
Abú  es  relaciona  amb  un  total  de  16  personatges,  setze  màscares 
representatives de l’Europa actual: una Europa obsequiosa, com hem 
dit,  amb  els  immigrants  rics  (esportistes,  artistes,  magnats  o 
mafiosos),  i  poc  solidària  amb  el  immigrants  pobres:  magribins, 
subsaharians,  turcs,  dominicans,  peruans,  armenis,  paquistanesos, 
orientals... I és també una de les intencions de l’obra: presentar-nos 
un mirall i fer reflexionar el lector/director sobre la hipocresia social 
dels europeus respecte als immigrants que arriben als nostres carrers 
sense cap altre paper que les pròpies il·lusions i els propis braços per 
construir-se un futur. I és que Europa, la Unió Europea i els europeus 
que  som  nosaltres,  accepta/em  –compra/em− la  força  bruta  que 
aquestes  persones  aporten  al  treball  diari  de  multitud  d’empreses, 
però no vol/em saber res de la persona, de l’ésser humà concret, de les 
seues necessitats,  de les seues angoixes,  del  seu desarrelament.  Al 
capdavall, és una qüestió que va més enllà de la por a l’altre, de la por 
a  l’estrany,  perquè hi  intervenen dosis  de  racisme ètnic,  lingüístic, 
religiós... 
3.2. Construcció i personatges
Pel que fa a la construcció de l’obra, cal dir que el text de Molins 
defuig  la  divisió  tradicional  en  actes  o  parts,  per  adoptar  una 
estructura circular en la qual les seqüències7 s’encavallen entre si a 
partir d’algun element precedent: un objecte, un personatge, un espai, 
etc.  Es  tracta  d’un  esquema que recorda el  de  l’escriptor  austríac 
Arthur Schnitzler en la seua obra  La ronda (escrita cap a 1896/97, 
però no estrenada fins els anys vint).  Entre nosaltres, el dramaturg 
7 El terme Seqüència designa una sèrie orientada de funcions, un segment format per 
diverses proposicions que fa la impressió al lector d’un tot acabat, d’una història, 
d’una anècdota.  Així, en l’interior d’una escena més llarga és fàcil  comptabilitzar 
diversos moments o seqüècies segons el centre d’interés o una acció Deteminada. És 
un concepte que es fa servir com a alternativa a la divivió tradicional en actes i 
escenes. Aquesta definició esquemàtica està presa de Patrice  PAVIS,  Diccionario del 
teatro, Barcelona, Paidós, 1983. Per a una exposició més raonada del concepte, vegeu 
Anne  UBERSFELD,  Semiótica teatral,  Madrid, Cátedra 1989, p. 160-173,  i  Ramon X. 
ROSSELL”,  Anàlisi  de l’obra teatral  (Teoria i  pràctica),  València/Barcelona, IIFV/PAM, 
1999, p. 123-137. 
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Sergi Belbel va ser un dels primers a fer servir la mateixa estructura 
circular  en  l’obra  Carícies (1992),  i  amb  uns  resultats  excel·lents. 
Tanmateix, M. Molins no segueix tan fidelment el model schnitzlerià 
com Belbel i, sobretot, hi té un propòsit ben diferent: la circularitat del 
viatge inciàtic abans esmentada.
Seguint aquesta línia estructural, en la primera seqüència  Abú 
Magrib arriba a la  platja  arrossegat  pel  seu company Yazid,  també 
magribí, després que la pastera que els transportava s’haja enfonsat; 
en la darrera, el mateix Abú es desagna en el port. Així, tot el seu 
viatge sembla reduir-se a la distància que va des de la platja deserta al 
port, al retorn al punt de partida. Primer la mar el llança a la terra 
d’Europa i al final, Europa el llança a la mar, a la mateixa mar on van 
començar i van acabar els somnis dels seus companys de pastera. Els 
seus propis somnis. Un viatge que si ens fixem bé va des de la nit a 
l’alba, del somni a la realitat. 
El sentit circular i iniciàtic ve subratllat, a més, pel mateix títol 
de  les  seqüències  primera  i  última,  <Al-Fatha>  i  <Assobha  wa 
Annas>,  que  representen  la  primera  i  les  dues  darreres  sures  o 
“capítols”  de  l’Alcorà,  les  que  obrin  i  tanquen  el llibre  sagrat  de 
l’islam, guia de fe i de conducta dels creients musulmans. 
I no obstant això, aquest viatge cap al no res s’allarga vora dos 
anys. La clau temporal ens la dóna el personatge del Policia, que hi 
apareix  en  dues  seqüencies,  la  primera  i  la  quinzena.  Així,  a  la 
Seqüència 1, ens informa que la seua dona està embaraçada i a la 15 
sabem que se n’ha d’anar perquè ha de celebrar el primer aniversari 
del seu darrer fill. Aquests parlaments ens permeten acotar la durada 
de l’acció, el camí recorregut per Abú al llarg del seu somni. 
El periple de Magrib ve subratllat per tot un seguit d’elements 
força importants en l’obra,  com poden ser,  per exemple,  les petges 
lingüístiques que els personatges o màscares ens van fornint, i que el 
dramaturg s’apressa a aclarir-nos en l’apèndix final perquè no hi haja 
cap dificultat en la seua comprensió. Així,  les setze màscares tenen 
accents lingüístics diferents, i ens permeten seguir el viatge d’Abú a 
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través dels diferents recorreguts per Europa: la geografia francòfona, 
la germànica o l’anglòfona,  per acabar on va començar,  a la costa, 
entre dues llums, sense papers, fracassat, més mort que viu, amb la 
remor de la mar com a únic accent del seu somni castrat. 
Amb tot, Abú en el seu viatge particular, es troba també amb 
altres immigrats, que no són exactament com ell. D’una banda hi ha 
Yazid, que ha aconseguit de regularitzar els seus papers mitjançant un 
casament  avantatjós,  que  treballa  en  el  negoci  de  la  muller,  una 
bugaderia,  i  que si  travessa la mar en la mateixa pastera d’Abú és 
només perquè trafica amb drogues i és un activista islàmic; de l’altra, 
Kok, que s’hi presenta com nascut a Sud Àfrica i que viu de la petita 
delinqüència o d’aprofitar-se d’ingenus i càndits com el mateix Abú. 
Malgrat això, no en sabem res del personatge, tret que es considera 
un autèntic amic del jove magribí, ja que el mateix Abú qüestiona al 
final  la  seua  història  tan  fantasiosa  (Seq.19).  Tanmateix,  Kok 
introdueix  l’humor  i  l’aire  del  carrer  a  l’obra  i  representa  el 
contrapunt de llestesa, de murrieria, de reflexos i de supervivència de 
què sembla estar mancat el primer Abú. Ja que, en efecte, com veurem 
tot seguit, al llarg de l’obra es produeix un intent de canvi radical en el 
jove. De la Seq. 1 a la Seq. 15, Abú se’ns hi presenta com un ingenu i 
fins i tot és qualificat d’”idiota” en aquella línia dels “idiotes” literaris 
que  representara  tan  brillantment  la  novel·la  i  el  personatge  de 
Dostoievski. Tanmateix, l’experiència de la mort de l’Actriu (Seq.14), el 
pas per comissaria i  la  presó (Seq.  15 i  16)  el  portaran a intentar 
assumir  una  nova  identitat  (Seq.17,18  i  19)  més  d’acord  amb  les 
lliçons de supervivència que li donen Kok i el carrer.
Un altre personatge remarcable és Salam, que es guanya la vida 
honradament amb un espectacle exòtic ambulant amb una serp, i que 
viu amb la seua filla, Jasmina, en un campament de rulots. Pare i filla 
tenen una visió divergent de la seua situació: el vell, continua arrelat 
als seus costums ancestrals i a la seua fe, Jasmina, tot i compartir la fe 
del pare, adopta una actitud més oberta cap al món que els ha tocat 
viure ja  que ha crescut a Europa.  Finalment,  hi  ha l’Actriu,  l’única 
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immigrada que no és africana: una emigrada de l’Europa de l’Est, que 
és devorada per l’Europa occidental. 
De  tots  aquests,  els  qui  portaran  la  pitjor  part  seran  Abú  i 
l’Actriu,  dos inadaptats  que volen seguir els  seus somnis  però sent 
fidels a la seua dignitat. Mentre que Yazid i Kok són capaços de fer el 
que més convinga per sobreviure (robar, traficar, enganyar, etc.), Abú i 
l’Actriu volen ser conseqüents amb els seus ideals i amb la seua ètica 
personal. És per això que no trobaran el seu lloc en aquesta Europa i 
acabaran  acarats  amb  la  mort  o  la  fugida.  Un  cas  a  banda  el 
representen Salam i Jasmina. El primer, vol tornar a la seua terra, en 
part expulsat pel racisme, en part perquè no troba el seu encaix en 
aquesta Europa; la segona, tot i adoptar una actitud més d’acord amb 
la  realitat  occidental  que troba,  també fracassa  perquè d’un costat 
perd el pare, el seu passat, i de l’altra, perd la persona que estima, el 
seu futur. I no obstant això, hi ha un fet essencial que separa pare i 
filla: el primer, vol tornar per viure d’acord amb la seua tradició; la 
segona, vol tornar perquè ha entés que l’única manera de guanyar el 
futur és construint-lo dia a dia des de la pròpia terra. I per a poder 
lluitar per aquest futur, li cal l’amor que el destí li nega. 
Per  acabar  de  veure  clarament  aquest  esquema  bàsic  dels 
personatges, és interessant que hi afegim encara algun element més 
sobre les figures d’Abú i de l’Actriu. Com hem indicat més amunt, el 
jove Abú tindrà una evolució que anirà de la ingenuïtat i la “idiotesa” a 
tractar d’assumir les lleis de la supervivència amb el canvi d’identitat 
a  partir  de  les  experiències  traumàtiques  de  la  mort  i  la  presó. 
D’aquesta manera, Abú inicia el seu viatge “a la recerca d’un treball, 
d’un amor i d’una vida més digna” i tria Europa perquè a més de ser 
un espai geogràficament pròxim, la sap rica i pròspera: és l’Europa 
dels  béns materials,  el  cotxe,  etc,  com a senyal  d’identitat.  Però al 
marge d’aquesta visió idíl·lica,  només iniciar-se l’obra,  Abú rep dos 
consells essencials de Yazid i de Kok, consells que no escoltarà. Cap al 
final  de  la  Seq.1,  només  tocar  Europa  amb  els  peus,  el  primer 
l’adverteix clarament: “Cada u ha de mirar per ell. (…) Ara, espavila’t 
18
pel teu compte”. En la Seq.2, Kok li explica la seua visió de l’Europa i 
del món en general: “Tu i jo no tenim país, cap país. Ells sí; ells tenen 
un país perquè tenen calés.(…) Els calés són els millors papers del 
món”, a la qual cosa Abú contesta “Busque treball, i si no en trobe, 
continue. Faig el que calga; tot el que em done peles per a una pensió, 
menjar i continuar”.
I  són  aquests  dos  personatges,  Yazid  i  Kok,  els  que  a  les 
seqüències 11 i 16 diuen a Abú que Europa no és bona per gent com 
ell, no és bona per als ingenus, “idiotes” i innocents, que se’n torne a 
la  seua  terra.  Aquests  però,  li  assenyalen  un  camí  impossible: 
reconèixer el propi fracàs on altres hi  han reixit  i  tornar davant la 
pròpia família amb les mans buides, cosa que Abú no pot acceptar de 
cap de les maneres. Per això, es tancarà a l’amor de Jasmina, “perquè 
no  és  res,  no  té  res”  i  fugirà  al  final  mentre  la  sirena  del  vaixell 
l’espera o potser l’acomiada amb el seu udol i els monstres del Somni 
tornen a envair l’espai (Seq.19). 
Ara bé, a diferència de Yazid i Kok, Abú tracta de no transgredir 
les lleis del país que l’acull, i per això mateix a la Seq. 4 insisteix a 
proclamar que només cerca un treball: “Puc fer de tot. I no m’importa 
guanyar-me la vida amb el que no vol ningú…”, i la compensació que 
en  rep  és  la  davallada  a  les  clavegueres.  En  aquesta  davallada  a 
rodolons, Salam, en la Seq. 5 l’adverteix que “Europa és rica, però 
podrida. Ens acull i ens dóna treball a canvi de negar-nos”. Europa 
compra a baix preu la seua força bruta que necessita per fer la feina 
que ningú vol fer, però en el salari hi ha també inclosa la negació de la 
persona  concreta  que  produeix  aquella  energia.8 I  així,  com  un 
autèntic vampir, acaba amb les energies reals d’aquesta mà d’obra i 
instaura el fred en els cossos, fins i tot en el seu sexe: 
Però jo la vaig pringar, [crida Abú a la Seq. 19] la vaig pringar al 
talego;  no  existeix  Abú  Magrib,  i  aquesta  pixa  ja  no  suporta  més 
engonals de ties bascoses.  Era jove i  ben fort quan vaig arribar de 
8 Vegeu, per exemple, els testimonis crus  que omplen el llibre de Tahar BEN JELLOUN, 
La plus haute des solitudes. Misère affective et sexuel d’émigrés nord-africains, París, 
Éditions du Seuil, 1977, obra que Molins ha fet servir per contrastar algunes de les 
situacions que reflecteix en l’obra.
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l’Africa. Podia caminar i caminar durant hores, durant dies... Tenia la 
sang calenta. El sexe ben calent. El meu sexe era com el bon xampany. 
En canvi, ara... Què sóc, ara? Negocis... El meu sexe és fred. La fredor 
d’Europa se m’ha clavat a l’engonal i em creix per dins. Estic mort. El 
meu sexe és mort i fred, tot jo sóc gel, com aquesta gent. No hi ha res 
a fer. No hi puc fer res. Res que em reviscole el sexe o el cor. Cap 
medicina. Sóc un idiota. Només això, un idiota.
Si Abú va del no res al no res, l’Actriu, en un joc paral·lel, també 
va a rodolons cap a les clavegueres d’aquesta nova Europa que ella no 
comprén i  en la  qual  no troba el  seu lloc.  És  per  això mateix  que 
aquest personatge prefereix ser coherent amb el seu passat i immolar-
se a acceptar les noves regles del joc imposades pels vencedors en el 
pols de l’Europa de l’oest−Europa de l’est. Arribat en aquest punt, no 
és estrany que trie el personatge d’Hècuba, un personatge que veu 
derrotada la seua terra, que veu morir els seus fills i un personatge 
que la mateixa tradició confon a vegades amb la seua filla Políxena, la 
qual  preferí  voluntàriament  la  seua  mort  a  la  seua  esclavitud.  En 
l’obra de Molins, l’Actriu prefereix la mort abans que delatar el seu 
antic  amant,  el  qual  està  sent  jutjat  pels  vencedors.  Cap  dels  dos 
personatges trobarà el seu lloc en aquesta Europa. És més, l’Actriu és 
conscient que no hi ha cap futur per a dos pobres que s’uneixen en la 
seua desesperació, en la seua solitud, en la seua misèria.
I  aquí,  per  contrast,  veiem  una  altra  de  les  claus  de  l’obra: 
l’Actriu elegeix morir,  abans que ser trair un el seu passat i  el seu 
amor. D’aquesta manera, Molins, a través d’aquest personatge, ens hi 
torna a plantejar les relacions entre ètica i estètica, entre vida i art: 
les exigències d’una “vida artística”. Així, en oposició a l’Actriu, Abú 
no  només  fa  tots  els  papers  de  l’auca  per  tal  d’aconseguir  el  seu 
objectiu, sinó que a més, mai no arriba a ser conscient que ja era un 
cadàver abans de tocar la sorra de la platja. Per refermar aquestes 
paraules,  potser convé recordar que la Seq.  1 comença quan Yazid 
arrossega Abú fins a la costa, després que la pastera s’haja enfonsat. I 
Yazid no salva Abú perquè és el seu amic o per solidaritat, no, només 
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arrosega el cos que porta una cosa que és seua, la ronyonera on hi ha 
una part de la droga que aquest passa a Europa des del Nordàfrica. A 
partir  d’aquí  tots  s’aprofitaran  d’Abú  com se  n’ha  aprofitat  el  seu 
suposat salvador. Yazid mateix s’encarrerga de recordar-li-ho a la Seq. 
11.  Així,  el  recorregut europeu d’Abú comença amb la seua pròpia 
mort  somniada  (Seq.9),  passa  per  la  seua  mort  fictícia  quan  per 
sobreviure tria  el  nom d’un mort,  Mustafà  Mimom (Seq.18 i  19),  i 
acaba fugint, potser, cap a una mort real (Seq.19). 
Cal fer notar que hi ha encara un altre tret que estableix una 
línia bastant nítida de separació entre els personatges masculins i els 
femenins:  els  primers  representen  els  valors  dominants  (Policia, 
Salam, Jean-Baptiste, Home Embaixada) o bé es limiten a sobreviure 
en el joc de la vida que la societat els imposa (Abú, Kok, Vell, Solitari) 
o, finalment, tracten de buscar un ordre diferent a través de distintes 
formes de violència (Jove Violent, Yazid). Per contra, les dones, tret de 
la Funcionària de Presons o l’Encarregada dels  Vivers,  representen 
alguna  mena  de  rebel·lió  o  contestació  contra  la  realitat  que  se’ls 
imposa perquè intenten decidir el seu propi futur. És el cas de Tània i 
és  el  cas  de  l’Actriu,  però  també  és  el  cas  de  Brigitte.  Aquesta 
fortalesa  que  l’autor  remarca  en  els  personatges  femenins, 
segurament ve donada per la discriminació tradicional de les dones en 
una societat dominada pels hòmes, però que en els cas de les dues 
primeres, és una discriminació doble, en tant que dones i en tant que 
immigrants.  Aquests són realment el personatges forts de l’obra,  el 
reflex  de  l’Hècuba  d’Eurípides,  “que  fa  ser  més  forta  que  tots  els 
exèrcits i es va convertir en gossa. Una gossa que udolava nit i dia per 
denunciar els crims i les trampes dels homes i el destí que ells i només 
ells havien fet”, tal com recita l’Actriu davant el seu darrer espectador, 
Abú, en la Seq. 14. 
La història de Brigitte, però, presenta una especial variació dins 
d’aquesta línia: ella és la burgesa, lúcida i voluptuosa, que manté amb 
el seu marit, el ric carnisser Jean-Marie, una relació de conveniències. 
Brigitte tracta de viure la institució matrimonial a la seua manera i, en 
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aquest  sentit,  també  hi  representa  una  certa  rebel·lió.  Però  és  la 
rebel·lió aparent de qui vol viure la seua vida en el joc brut de les 
ocultacions i les mentides. A la fi, haurà de pagar un alt preu: degollar 
el seu gos més estimat, “Jean-Baptiste”. Aquest joc dels noms i l’acció 
que es veu obligada a realitzar com a prova del seu trencament amb 
Abú, ens la presenten com una nova, estranya i patètica Salomé.9 O 
millor  dit,  el  negatiu  de  la  conegudíssima  història  de  l’amant 
d’Herodes ja que en la història original ella exigeix el cap del Baptista 
per  un  amor  frustrat  i  malaltís,  mentre  que aquesta  nova  Brigitte-
Salomé  degolla  l’animal  com  a  ofrena  i  tribut  a  la  societat  més 
reaccionària i agressiva, tot demostrant-nos que, al capdavall, no és 
més  que  una  altra  “supervivent”:  una  individualista  que  només 
s’estima a si mateixa sense més valors reals que els valors del diners. 
Per la seua banda, la Seq.6, amb el marit Jean-Marie a l’escorxador, 
protegint-se entre la sang dels animals acabats de degollar, segons el 
mateix  Molins,  és  una  imatge  que  remet  directament  als  famosos 
quadres de F. Bacon  Pintura 1946 i 1971 i Cap entre els lloms d’un 
bou esquarterat.
Si  ara  ens  mirem  l’estructura  de  l’obra,  comprovarem  que 
l’autor estableix un eix fonamental en la Seq. 9 o seqüència del Somni 
d’Abú,  on  se’ns  mostren  les  obsessions,  desitjos,  amors,  pors  i 
monstres més profunds que persegueixen el jove amb alguns tòpics i 
recursos de la poesia àrab. Per la seua banda, la Seq. 19 vindria a ser 
una mena de gran resum o epíleg on es barregen o conflueixen tots els 
elements de l’obra, els reals, els inicàtics i els simbòlics. Així, tindríem 
l’odissea  d’Abú  presentada  en  dos  grans  blocs  bastants  simètrics, 
tallats per la seqüència 9. L’esquema seria: Primera part (Seq.1-8) + 
Eix de simetria (somnis, monstres... Seq.9) + Segona part (Seq. 10- 
18) + Epíleg o resum (Seq.9) on intervenen també els elements onírics 
de la Seq. 9. 
Les  19  seqüències,  però,  podrien  subagrupar-se  encara  en  les 
diferents fites o característiques al  voltant de les quals  gira aquesta 
9 Quant a Salomé vegeu l’Evangeli segons sant Marc,  6:21-28,  La Bíblia,  Castelló, 
Editorial Saó, 1996.
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anònima i marginal odissea immigratòria. Així, les seqüències 1+2+3 
determinen  l’espai  de  l’Arribada;  la  4+6+7  configuren  l’espai  de 
Brigitte.  Per  la  seua  banda,  les  seqüències  5+10+19  serien  el  de 
Jasmina; la 11+12+13+14+15 podrien configurar l’espai de la Confusió 
i  la  recerca  desemparada.  Per  fi,  les  seqüències  16+17+18+19 
formarien el de la Nona identitat i la fugida. Cal tenir en compte, però, 
que la Seq. 9 participa pràcticament de totes les seqüències ja que ens 
informa  de  l’arribada,  de  l’amor  d’Abú  per  Jasmina,  de  les  seues 
relacions amb Brigitte i de les pors i l’horror que l’angoixen en les seues 
nits solitàries. A més a més, tot això es fa combinant diverses tècniques 
lingüístiques  (diferents  tipus  de  diàlegs  i  cinc  grans  monòlegs, 
Seq.1,6,8,12,14,  i  no  lingüístiques  servides  per  unes  acotacions 
creadores d’àmbits, accions i relacions. 
Així, doncs, com hem pogut comprovar, les Seq. 9 i 19 són les 
claus  de  volta  estructurals  de  tota  l’obra  i  Jasmina  hi  té  un 
protagonisme singular ja  que és l’únic personatge que pot “salvar” 
Abú amb el seu amor. En la Seq. 9, enmig dels somnis, corprés per la 
soledat física, pel fred, per la fam... hi compareixen tots els fantasmes 
que angoixen el protagonista: la imatge del desert i la imatge de la 
mar, dues mars que es confonen i enmig de les quals s’erigeix Jasmina, 
com el jardí i l’oasi, la mare dels seus fills, el seu futur. I de bell nou, 
tornarà a aparèixer Jasmina a la Seq. 19, ara no en somnis, sinó en la 
realitat per oferir al jove l’única eixida que troba possible: aferrar-se a 
l’amor. Però ell, amb el seu somni de millora material, no pot assumir 
els riscos d’un amor que va més enllà i renuncia a construir-se un nou 
futur  amb  Jasmina  i  començar  un  nou  viatge,  la  nova  odissea  del 
retornt  que  ella  li  proposa:  Abú,  aclaparat  (o  podríem  dir-ne 
“alienat”?) pel pes del que ell considera el seu fracàs en no reixir en la 
societat materialista d’Europa, rebutja la força de l’amor, que li ofereix 
Jasmina. És, al capdavall, la reacció lògica d’algú que, malgrat la seua 
condició de “víctima”, viu encara empresonat per esquemes i actituds 
equívocs i convencionals respecte de les relacions amb les dones i la 
societat.
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Arribats en aquest punt, no ens podem estar de veure-hi com un 
eco, tot i que siga molt llunyà, de la frustració de l’amor en el drama 
Mar i cel, d’Àngel Guimerà, on el personatge central, Said, s’adona de 
la impossibilitat d’assolir plenament l’amor en la terra i en la mar. Això 
només serà possible en el més enllà, en l’horitzó, si fa no fa, com diu 
Jasmina, a la Seq. 9: “L’eternitat. La mar i el sol avançant plegats”. Les 
diferències  de  to,  d’estructura,  objectius,  tècniques,  intencions  i 
manera d’entendre l’individu i la societat són, però, notables i molt 
evidents.  I  aquesta  frase  no es  pot  entendre com una condensació 
estrictament “romàntico-guimeriana”, sinó, en tot cas, com un projecte 
carregat d’utopia. Una frase i un projecte que, en un altre sentit, el 
mateix Molins, autocitant-se a si mateix, posa en boca del personatge 
Arthur (Arthur Rimbaud) de la seua obra Els viatgers de l’absenta.  
Només  ens  resta,  encara,  fer  una  petita  remarca  sobre  el 
llenguatge. Ja hem indicat abans que Molins hi barreja el llenguatge 
verbal  (diferents  tipus  de  diàlegs  i  5  monòlegs)  amb  el  no  verbal 
(servit per les acotacions), ara, però, voldríem indicar la varietat de 
registres  que  hi  fan  servir  els  personatges  en  funció  de  les  seues 
característiques. Així, Kok ve caracteritzat per un idiolecte a base de 
sons i onomatopeies a partir del seu nom (cock...) i tant ell com Abú, el 
Policia,  Tània,  el  Vell,  etc.  practiquen una recreació  del  llenguatge 
col·loquial i de la marginació. Només en alguns casos, es planteja el 
llenguatge estrictament estàndard o un registre una mica més elevat i 
culte com ara en la Seq. 14 o del mutis final i definitiu de l’Actriu.
Una altra característica no menys remarcable és la barreja que 
s’hi  fa,  sempre  d’acord  amb  la  naturalesa  de  la  seqüencia  i  del 
personatge, d’un tipus de llenguatge directament lúdic (gairebé totes 
les intervencions de Kok),  discursiu (Yazid),  religiós (Salam,  Abú) o 
amb  ressonàncies  poètiques  (Jasmina,  Actriu)  sense  perdre  mai 
l’eficàcia comunicativa ni la coherència interior.
3.3. Contra el dolor.
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Després de tot el que hem vist,  ens cal concloure que Molins 
amb  Abú Magrib ens ofereix un altra mostra ben contundent de la 
seua particular aventura dramatúrgica, tot arriscant-se en tractar amb 
complexitat,  matisos  i  cruesa un tema no menys complex i  cru del 
nostre temps, el de la immigració. I  això ho fa amb un cert joc de 
miralls a través dels quals uns i altres ens hi podem veure reflectits: 
ara botxins, ara víctimes. I és que al capdavall, l’autor parteix d’una 
certa concepció de la vida humana a la manera shakesperiana, segons 
la qual és l’home qui fa i desfà el seu destí amb els seus errors i capricis 
o confusions. És Europa qui condemna a la majoria dels immigrants a la 
marginalitat, i som nosaltres els qui construïm el nostre futur o els qui 
ens resignem a la realitat que els altres ens imposen. Per això,  Abú 
Magrib és també un crit contra el dolor. Un dolor ben sovint inútil i 
innecessari. I és responsabilitat de tots tractar d’evitar-lo on siga que 
aparega i siga quina siga la disfressa o les formes que adopte.
25
